f£^ IrS, S ~rt«»««>. «m» 'rt~ «tarto»*., Iipi» otro ln*> M««, ele, ele. 




De estas distintas formas la última es la más exac- 
ta y segura. La que exponemos a continuación es lá 
más brillante: 




La ejecución cuidadosa del trino mordente facilita 
la del trino redoblado. 

7) Trino redoblad- 

Debemos a Tosí la definición de este trino, el cual 
tiene lugar al intercalar algunas notas en medio del 
trino mayor o menor. Bastan estas notas para formar 
un diseño trinado secundario. Este ornamento es de 
bello efecto si es ejecutado con pureza por una voz sua- 
ve; más aún si las alternadas interrupciones son pro- 
ducidas por notas articuladas con seguridad. Este trino 
se adapta mejor a los sonidos de cabeza de las voces 
femeninas. Se le indica con el signo H* . Ejemplo: 



TOSÍ 



MAWC1NI 




8) Trino lento 

Es el menos importante de los trinos que hemos 
mencionado más arriba. 



9) Defectos del trino 

Los principales defectos del trino se originan en 
la desigualdad de las oscilaciones. Tal desigualdad lo 
vuelve muchas vec^s impuro y rengueante; le hace exa- 
gerar su extensión hasta hacerle abarcar la tercera y 
la cuarta; o bien, al contrario, lo limita a -la segunda 
inferior, sin dejarlo extender a la segunda superior; o 
bien lo hace terminar en un intervalo diferente del que 
ha empezado. Otras veces la segunda superior se con- 
vierte en menor en lugar de mayor. A menudo sucede 
también que los movimientos de oscilación son susti- 
tuídos por un cierto ridículo relincho, conocido bajo la 
denominación de trino caprino o cavallino. 

Hasta aquí no he hecho sino describir simplemente 
el trino, la apoyatura, el grupeto y sus diferentes eje- 
cuciones: me reservo el dar entero desarrollo a cada 
uno de estos tópicos en la segunda parte de la presente 
obra. 
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EJERCICIOS PARA EL TRINO MEDIDO 

La apoyatura con la que se ataca el trino debe ser marcada más que todas las otras notas. 
Ejercítese el alumno en ejecutar el trino con y sin terminación. 



I ^ ^\} %^Ui J ^^^^ 
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m í ¡ t 



u^¿¿^ 



f — * 



^* 



N 
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i 
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EJERCICIO PARA EL TRINO MORDENTE 
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EJERCICIOS PARA EL TRINO CROMATICO 
Antes de abordar el trino cromático repítase alguna vez la escala cromática que lo genera. Es el mejor medio pa~ 
ra grabar en la memoria las delicadas y difíciles entonaciones que exige. 




El alumno, después de haber estudiado separadamente cada mitad de un mismo ejercicio, tratará de reunir el iLOi 
total en un solo aliento. El último ejercicio ejecutado de tal modo sería, ciertamente, un esfuerzo atlético, aunque |í j 
existe el precedente dado por Baldasarre Ferri. Este cantante floreció hacia 1660 (Ver "L'Istoria música", de Ange- tláu 

lino Bontempi), W*\ 

%\ - 
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EJEMPLOS SOBRE LA PREPARACIÓN Y LA TERMINACIÓN DEL TRINO LIBRE 

Llegado a este punto el alumno habrá conquistado un desarrollo de fuerza suficiente como para tratar de reunir 
el trino con la messa di voce o filado, como asimismo con cualquier otro pasaje que lo prepare. A tal fin debe calcular 
Ja duración de su respiración, de modo de poder desarrollar a un tiempo el trino y la messa di voce, o ei pasaje que 
lo preceda. 

353 ^ — ==n^- — - — Fm._ -, 

a ■ í 
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He aquí algunos ejemplos de preparación del trino, tal como se usaba en el siglo XVII en las cadencias finales 
de la música sacra (Ver Herbst). 



256 ^ 



Mil I I I 1 lili L 



m 




mxnr 



Wj jffi 



Se 



S 



ÉJHg 
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3U«- I 



^e 
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EJERCICIO PARA LA MEDIA RESPIRACIÓN 



+7T) ilV rS 




; y n * f) t ^ ==e 



.ff^ JTj í^j^r fjH fté 
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f^F§ 
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APOYATURAS 
Cuando varias notas pequeñas preceden un sonido se ejecutan con rapidez, limpieza y brío. 

{,. ;■■ i ., h i - l * tf h K - 



p 



* 



=¡¡ 



ffiTir 



i, É ¡ I I j 
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f? g¡ j líi l í iiiS üi^P 



A fe n. i j 



É 



j r u g ^ § fl r f r i||jl 1 ' i^r- 5 ^ 5 ^ 



Grupeto 

Grupeto 

Trino 
mor dente 

Grupeto 
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EJERCICIOS SOBRE ÉL ACORDE DE NOVENA MAYOR 
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El tema que hemos establecido sobre el acorde de novena mayor, como base de los precedentes ejercicios, puede 
hallarse sujeto a un gran número de modificaciones; las más simples se obtienen por medio de la »wtaiwdfll 
acento, vale decir ligando las notas del trozo primitivo, de a dos, de a tres, etc. ; aplicándoles diversas gradaciones , 
agregándoles apoyaturas superiores o inferiores, grupetos, trinos, etc. De estos diversos medios se obtienen los ejer- 
cicios que siguen- 




El alumno deberá desarrollar los siguientes ejercicios que aquí tan sólo exponemos sintéticamente, ejecutándo- 
los en la tonalidad más apropiada a su voz. 
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RESUMEN DE LA AGILIDAD 



Querer enumerar todas las modificaciones a que. 
puede estar sujeto el mecanismo de la agilidad, sería* 
de hecho, cosa imposible; tan sólo la experiencia puede 
ensenarlas. Aún así podemos partir de las siguientes 
consideraciones fundamentales, basadas en la emisión 
del aire y en la acción de la faringe. 

• Cuando se quiera ejecutar la agilidad en pianissi- 
mo sera necesario retener el aliento y no emitir, por 
asi decirlo sino un hilo. La faringe, cuya conformación 
es según' el timbre, formará y dirigirá la ejecución de 
¡os pasajes. La boca debe estar medio abierta. Querien- 
do pasar, luego, del pianissimo al mezzo-forte, no se ten- 
drá sino que aumentar la emisión del aire sin alterar 
ia posición de la faringe. 

Por último, en el fuerte, es necesario sostener los 
pasajes con una vigorosa presión del fuelle', presión que 
requiere una mayor cantidad de aire. Entonces la farin- 
ge abre al sonido un camino más espacioso y, según la 
cualidad del timbre, más desarrollada en alto o en an- 
cho; los movimientos citados son menos flexibles y me- 
nos frecuentes y la boca ofrece una salida más fácil al 
somdo, 

a * ^SSíifl* misma acidad se encuentran dos cuali- 
dades distintas ; de fuerza y de manera. Karamente en- 
cuéntrense ambas reunidas en un mismo órgano 

Forman parte de la agilidad de fuerza no sólo los 
pasajes de ejecución robusta, sino también las volatas 
fogosas, potentes, y los arpegios de arrojo. Si estos pa~ 
sajes son ascendentes es indispensable lanzarlos con Ha 
mas sostenida presión de los pulmones : esta presan se 
hace mayor según la fuerza y la rapidez del pasaje- la 
faringe, menos móvil para las volatas y arpegios que 
para otros pasajes, adquiere diversos grados de am~ 
plitud según la entonación y la fuerza de ios sonidos 
conservando por otra parte, la forma general del tir¿ 
bre. De la audacia, de la fuerza y de la precisión oue se 
requieren en tal género de agilidad, le viene el nombre 
de agúidad de bravura. oe 

En la agilidad de manera, al contrario, todo queda 
sujeto a talento del cantante. En ella, la faringe má^ 
r^trmgida, se hallará ligera y dócil a 'los movfmT^ 
tal como lo exige la delicada y móvil entonación de los 
pasajes. En tales casos no se requiere sino un hilo de 
E£J2L 9°* n ° ? **»*" lanzar esos pasajes arro- 

La agilidad de manera no se obtiene nunca con tan 
ta precisión como la de fuerza; antes bien, se requiere 

T± nerla 2W pani l0 « rrar buena diferenciados en 
todas sus diftci es entonaciones. Esto se recomienda es" 
pecialmente en los trozos a interpretar. 

Dejando librado a la garganta el dilatarse ligera- 



mente mediante el impulso de cada sonido reforzado « 
obtendrán las gradaciones: la garganta, por sí ¿k 
retomará la primera porción para el sonido siguiente 

Es difícil sostener los pasajes en un tiempo mode- 
rado porque se precipitan invoiuntariamenteTpu^e "- 

dÓ a ífferi^ eoilvenieilte a r yand0 ,as notas ' áffidi¿:. 

do la faringe y exagerando casi la respiración. 

De todo ello se desprende que resultan más fáciles 
as vocalizaciones en piano que en fuerte y que tal f ac~ 
«™ ™ °w- en , e "* rá P ida ^te con elUmbre d£ 
que con el timbre oscuro, atendiendo a que el primerr 
no «mtraiga en absoluto la faringe. La agilidad fST re- 
sulte mejor con las vocales abiertas que con las cerra- 

En lo que atañe a las notas con puntülo y a las «k- 
copas, materia de ortografía musical, nos referiréis 
en la segunda parte de este Tratado; gualmente a tod. : 
aquello que se refiere más de cerca flos acentos aV 
canto que a la vocalización propiamente dicha. 

Lo mismo cabe decir con respecto al trémolo. 

MODO DE COMPONER EJERCICIOS 

A los esbozos de ejercicios indicados por nosotros 
toriE^J?** «f 16 *^ much <* más, ya que no ha, 
hmites al numero de combinaciones posibles Aconseja- 

22iá U ?' Sl alUm ?° desarroll <* Por eserito, y en L 

£^? e8 qUC mei ? Se adapten a su voz - ^dos aque- 
llos esbozos que pudieran embarazarle. Así se ahorra- 
rán muchas meertidumbres al órgano vocal. 

Adviértase que los ejercicios a partir del N<> 44 se 
hallan compuestos sobre la escala diatónica del modo 
mayor y que solo queda por reproducir el pasaje a es- 
tudiarse, en eada grado de la escala. 

Cuando se presente al alumno un esbozo de ejem- 

ír* £í^ d -J° a qUe 8e encue *tran « la préseme 
obra deberá cuidar personalmente disponerlo en la for- 
ma indicada por 'nosotros, repitiendo el pasaje sobre 
Kr 303 / ? e S" la diatónica ' tento ascendien! 

citar Zr^f D - d1 ^- Sl ' ^ ejem P lo > se <l uier e ejer- 
citar sobre el siguiente pasaje: ' 




será necesario transportarlo a cada grado de la escala 
sin alterar los intervalos del esquema, desde luegT ' 



EJEMPLO: 




H.A.I1C43. 






81 



te* 



i 

Si 



a¡jiisJH£ üT liiivtím i \ i « 





No obstante se encuentran a veces pasajes en los cuales el retorno descendente no ofrece un canto natural ni 
espontáneo. En tal caso se deben variar o invertir. Por ejemplo: 



El pasaje m J 'Tj"^?^^ ''! Que da origen al ejercicio 




debe descender así 
4* 




jjjjjjjj'i 



pero siendo un tanto dura la distancia de 4*, adoptaremos preferentemente la forma siguiente, cambiando el inter- 
valo de 5* por el de 3** 



^^ 




En el ejercicio 




invertiremos la forma de la respuesta. 
En otros casos el pasaje modula así: 




El estudio de la armonía dará las sugerencias ne- 
cesarias para desenvolver pasajes similares- Si más 



tarde sucediese que en cualquier trozó se hallase un pa- 
saje de difícil ejecución, convendrá ejecutarlo staccato, 
aún en medio de la frase ligada, y disponerlo en forma 
de ejercicio según las indicaciones dadas; aún mejor 
será si se lo transporta enteramente de semitono en se- 
mitono. Con tal método el alumno acostumbrará el ór- 
gano en toda su extensión y desarrollará la flexibilidad 
en forma uniforme. 

En esta primera parte fué nuestro proposito pre- 
sentar al alumno los primeros elementos del estudio del 
canto y exponer los preceptos más oportunos para alla- 
narle las dificultades de la ejecución. En la segunda 
parte trataremos de la aplicación de todos estos me- 
dios a las diferentes producciones del arte. 



FIN DE LA PRIMERA PARTE 
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